Wie französisch ist Händels ”Teseo”? by Schneider, Herbert
Herbert Schneider: 
WIE FRANZÖSISCH IST HÄNDELS "TESEO"? 
Händel, der in seiner Jugend zunächst eine Ausbildung in der Tradition der deutschen 
Organisten und Kantoren erhielt, ist mit der französischen Musik durch die an den mit-
teldeutschen Höfen stark verbreitete französisch geprägte Orchestersuite1, durch seinen 
Freund Telemann2 und die Tätigkeit an der Hamburger Oper in Berührung gekommen. In 
seinen Hamburger Opern zeigt sich seine Vertrautheit mit dem französischen Stil beson-
ders an seinen Balletteinlagen3• Die von Bernd Baselt4 identifizierten Stücke aus den 
Hamburger Opern machen deutlich, daß Händel offenbar das in Frankreich beliebte Paro-
dieverfahren im Sinne der Textierung instrumentaler Tanzsätze, die heute nur noch als 
Cembalostücke überliefert sind, gekannt hat. Händels Zusammenstellung von Ouvertüren-
suiten aus dramatischen Werken geht auch auf die französische Praxis zurück, die in 
Deutschland imitiert wurde. In seiner italienischen Zeit wurde Händel in Rom durch die 
Arcadia mit der französischen Tragödie konfrontiert und hat dort im Jahre 1707 ein 
Chanson bzw. Airs komponiert und zu einer "Cantate frani;:aise" zusammengefaßt, die, da 
sie mit Rezitativen verbunden sind, durch Arnold Geering5 und S. Philip Kniseley als 
"zusammengehörendes Kantatenwerk" bzw. als "echte Kantate 116 eingeschätzt wurden. Jedoch 
ist das Werk keineswegs charakteristisch für die weltliche französische Kantate, da 
diese durch die Da-Capo-Arie mit obligaten Instrumenten, zunächst meist Violinen, ge-
kennzeichnet ist7, Händels Werk aber aus einem Chanson und basso-continuo-begleiteten 
kurzen Airs, zwei davon zweiteilig und eines in einer rudimentären Da-Capo-Form 
besteht. 
In England hat Händel vor dem Hintergrund einer frankreichfreundlichen Politik und, 
wie Reinhard Strohm8 festgestellt hat, im Bannkreis des Earl of Burlington und des an 
der fran?ösischen Klassik orientierten Adels auch die Bearbeitung zweier französischer 
Tragedies en musique veranlaßt, von Quinaults und Lullys "Thesee" (1675)• und Houdar de 
La Mottes und Destouches "Amadis de Grece" (1699). Aus der Widmung des Librettos zum 
"Teseo" ist zu schließen, daß Niccolo Haym für die Ubersetzung und Bearbeitung der Vor-
lage Quinaults verantwortlich war. Die Oper wurde am 10. Januar 1713 im King's Theater 
am Haymarket in London zum ersten Mal aufgeführt. 
Ein genauer Vergleich der Libretti Quinaults und Hayms macht deutlich, daß sich 
Haym, wo immer ihm das möglich schien, eng an den Text Quinaults hielt, so eng, daß das 
Vokabular oft übereinstimmt9• Er war jedoch gezwungen, erhebliche Veränderungen bezüg-
lich der Form der Dichtung im Hinblick auf die Da-Capo-Arie sowie anderer Konventionen 
der Opera seria vorzunehmen. Der Prolog mit einer Siegesfeier im Park von Versailles 
vor dem Hintergrund des Schlosses wurde gestrichen, da er für ein nichtfranzösisches 
Publikum ohne Interesse war. In der Tragödie selbst sind aus dem Kreis der Darsteller 
die Vertraute der Medea, Dorine (sie erscheint in Chrysanders Ausgabe der Oper als 
stumme Rolle mit dem Namen Fedra) und die Priesterin der Minerva ausgeschieden. Durch 
das Fehlen Dorines wird das Charakterprofil der Medea unscharf, die Entwicklung ihrer 
Person besonders im III. Akt sogar unverständlich. Infolge der Streichung der Tempel-
szene im I. Akt entfällt auch der erste Auftritt Minervas, deren Wiedererscheinen am 
Ende der Oper bei Quinault weit besser motiviert ist. Aus der öffentlichen Zeremonie im 
Tempel der Minerva wird im zweiten Teil des I. Akts bei Haym das Geschehen auf einen 
von einem Individuum vollzogenen emotionalen Höhepunkt verlagert. Die Synopse der Li-




Prolog und I, l fehlen 
I, 2-5 I, 1-4 
I, 6-7 fehlen 
I, 8 I, 5 
I, 9-10 fehlen 
II, 1-3 II, 1-3 ohne Dorine 
II, 4-6 fehlen 
II, 7-9 II, 4-6 
III, l fehlt 
III, 2 III, l 
III, 2-4 neu 
III, 3, 4, 7 III, 5 
III, 5, 6, 8 fehlen 
IV, 1-2 neu 
IV, 1-7 IV, 3-9 ohne Divertissement 
V, 1-8 V, 1-8 zahlreiche Kürzungen 
Im I. Akt fehlen 5, im II. Akt 4 Szenen, im IV. und V. Akt die Divertissements. Erwei-
tert gegenüber Quinault ist die erste Szene im III. Akt, und ganz neu sind die Szenen 
2-4 sowie im IV. Akt die ersten beiden Szenen. Gegenüber dem gedruckten Halienisch-
englischen Libretto hat Händel offensichtlich unmittelbar vor der ersten Aufführung 
einige zusätzliche Kürzungen des bereits vertonten Rezitativs vorgenommen, wodurch 
wichtige Einzelheiten für das Verständnis der Charaktere und ihrer Beziehungen zueinan-
der verloren Die Ergänzungen gegenüber Quinaults Libretto sind allein aus der 
Notwendigkeit zu erklären, den Hauptpersonen und Sängerstars nach längerer Abwesenheit 
von der Bühne Gelegenheit zu neuen Auftritten zu geben (z.B. Egeo zu Beginn des IV. 
Akts). 
Eine einfache Statistik der Arien, Ensembles und Instrumentalsätze wirft ein Licht 
auf die musikalische Dramaturgie der beiden Opern. 
Quinault/Lully (ohne Prolog) 
Ouvertüre 
12 Ritournelles (ohne Binnenrit.) 
4 Preludes 















Dem Sologesang, seien es Rezitative oder Arien, wird bei Lully ein breites Spektrum von 
größeren Besetzungen und Instrumentalstücken gegenübergestellt. Die französische Oper 
erweist sich dadurch als weit weniger abhängig von den Sängerstars als die italieni-
sche. Sie verfügt außerdem über ein reiches Repertoire von Ausstattungsszenen mit 
Ballett und Maschineneffekten. 
Dieser Vergleich zeigt bereits, daß Opera seria und Tragedie en musique unvergleich-
bare Formen sind. Die Klimax der französischen Oper verlangte große szenische Aktionen, 
die Zelebrierung von Staats- und religiösen Zeremonien, die in dieser Form mit der Se-
ria unvereinbar waren. Haym und Händel haben im "Teseo" durch Accompagnato-Rezitative, 
Ariosi und zwei Chöre Elemente einbezogen, die auch in der Tragedie en musique vor-
handen sind. Die Diskrepanz zwischen den Gattungen besteht aber darin, daß Händel, wie 
für die Seria charakteristisch, die emotionale und dramatische Intensität innerhalb von 
Sologesängen verwirklichte, nicht aber die Komplexität von Stimmungen und Uber-
raschungen szenisc~er Art anstrebte. Bedingt durch diß besondere Londoner Situation mit 
einem der italienischen Sprache nicht mächtigen Publikum ging es ihm auch nicht um 
letzte Konsequenz in der Motivation aller Handlungselemente. 
Welche Elemente des französischen Stils haben in Händels Partitur ihren Niederschlag 
gefunden? Lullys "Thesee" bietet ein sehr gutes Beispie1 für die musikalische Dramatur-
gie französischer Provenienz, die an einigen Elementen erläutert sei. 
1. Die zyklische Verknüpfung von Szenen 
Durch die geschickte Wiederholung von Formteilen erhalten Szenen, manchmal auch Akte 
eine bisweilen ausgeprägte zyklische Form. Im Prolog wechseln in der ersten Szene ein 








Les Jeux et les Amours 
Duo } 
C verschränkt hor 
Un plaisir Le maitre de ces lieux 
A 
Takte 
Un plaisir C'etait dans ces jardins 8 
Chor 
Un plaisir Ne nous ecartons pas 










Durch das Alternieren zwischen Chor, Solisten und Terzett entsteht eine großgliedrige 
Szenenform. Im anschließenden Air der Venus kehren ihre ersten fünf Takte "Revenez 
Amours" refrainartig dreimal und das Eingangsritornell einmal wieder: 
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Besetzung Text Takte Formteil 
Ri tournelle 7 a 
Venus Revenez Amours 5 b 
Pourquoi quitter ces lieux 7 C 
Revenez ••• 5 b 
Ri tournelle 7 a 
Venus Beaux lieux 6 d 
Helas, les Amours n'y sont 4 [: Helas ••• 4 
Revenez ••• 5 b 
Mars lui-meme B f 
Revenez ••• 5 b 
Im ersten Akt wird die Verklammerung von Formteilen konsequent fortgeführt. Der Chor 
der Krieger hinter der Bühne ist in zwei Abschnitte gegliedert, "Avan~ons que rien nous 
etonne" und "Il faut perir", Der Gesamtchor bildet den Rahmen, der Chorteil c kehrt 
refrainartig viermal wieder: 
Besetzung Text Takte Formteil 
I,l Chor Avarn;;ons ••• 10 ~} Ritournelle 5 A Chor 11 faut perir 16 
I,2 Aegle/Chor Quelque soit man destin 15 t~(2. Teü) Chor Il faut perir 9 
I,3 Aegle/Cleone Est-ce aux Atheniens 63 
Chor Il faut perir 16 
I ,4 Aegle / Arcas Le ciel ne veut-il point 22 f 
I,5 Cleane etc. Laissons aller la princesse 120 g 
A A 
Innerhalb der 6. Szene wird das gleiche Verfahren erneut verwendet: Der Chor "Mourez 
perfides coeurs" kehrt als ganzer am Ende der Szene, sein zweiter Teil in deren Mitte 
wieder. Ähnlich ist .in der Tempelszene (I,9) die Wiederholung des Teilchores "0 Minerve 
savante" zum Abschluß des Akts angeordnet. Großangelegte Reprisen sind außerdem in 
III,5 (Wiederkehr des Duetts "Non je le promets" als Terzett), in I_II,7 (Chor "Sortons 
de la nuit" und "On nous tourmente sans cesse"), in III,8 (Chor "Que taut fremisse") 
sowie in V,5 ("Soyez unis a jamais"), 7 ("Secourez-nous") und 8 ("Vivez contents") wie-
derzufinden. Diese Verklammerung von Nummern einer Szene oder sogar von Szenen 
innerhalb eines Akts erzeugt eine Architektur, in der durch Entsprechungen die Einheit 
und Geschlossenheit hergestellt wird, 
2. Die Arienformen 
Der Vokalsolist hat in der französischen Oper vor Rameau keine so herausragende 
Funktion wie in der Opera seria, Ihm werden zentrale Monologe rezitivischen Charakters 
anvertraut, aber die Arien sind im Vergleich zu den Da-Capa-Arien Händels sehr kurz und 
bekanntlich - ohne vom Rezitativ streng getrennt zu werden - entweder in das rezitati-
vische Ambiente oder aber in Chor- und Ensembleszenen eingegliedert. Die Konvention der 
Seria, den Hauptpersonen pro Akt eine bestimmte Anzahl von Arien zuzugestehen, gab es 
in Frankreich nicht. Thesee hat in der ganzen Oper z.B. nur zwei kurze Airs zu singen 
(IV,5), im "Teseo" Händels dagegen fünf Arien und ein Arioso. Der Formenreichtum der 
Arien und Duette ist bei Lully und seinen Nachfolgern sehr groß. Im "Thesee" lassen 
sich im einzelnen nachweisen: 1. Szenenartige Monologe mit einem kurzen ersten Teil, 
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der unverändert am Schluß wiederkehrt (Prolog, Szenen der Venus und des Mars); 2. 
Durchkomponierte Arien mit Reihung verschieden langer Glieder in einem Metrum, die 
meist durch die Neuvertonung von Textwiederholungen entstehen. Das interessanteste Bei-
spiel ist der Air des Königs "Que l'hymen prepare" in V,5: 
Text des Librettos 
Que l'hymen prepare 
Des noeuds pleins d'attraits: 
Soyez unis a jamais, 
Text der Vertonung 
} idem 
dreimal a jamais 
Que l 'hymen repare } idem Taus les maux qu'il nous a faits: 
Soyez unis a jamais 
Que !'Amour repare 
Taus les maux ••• 





4 (Sequenz in 
Dbersekund) 
2+2 Rit. +2 
Dieser Typ kommt auch mit zahlreichen Taktwechseln wie in Aegles "Apres de mortelles 
douleurs" (III, l) vor; 3. Airs in dreiteiliger Form ( aba), wobei oft a sehr kurz ist 
und durch den sentenzartigen Inhalt eine Art Motto darstellt: 
II, l Medee 
Text 
Doux repos, innocente paix, } 
Heureux, heureux un coeur qui ne vous perd jamais 
L'lmpitoyable amour m'a toujours poursuivie, } 
N'etait-ce point assez de maux qu'il m'avait faits 
} Purquoi ce dieu cruel avec de nouveaux traits Vient-il encore troubler le reste de ma vie. 




4 l b 
a 




De quoi ne vient point a baut 
Un Roi qui peut plaire? 
La constance ne tient guere 
Contre un amant qui peut taut. 
5. die dreiteilige Form abcc: 
IV,6 Medee (Verbindung von Arie und Duett) 
Text 
Gardez vos tendres amours, 
GoOtez-en les charmes, 
Aimez sans all armes, } Aimez-vous toujours. 
Aimez sans allarmes, J Aimez-vous toujours. 
Takte Formteil 
5 wieder- a 
holt 






4 c (zweimal) 
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Der Air wird als Duett von Thesee und Medee wiederholt; 6. die Rondeauform in Miniatur 
( abaca, II, 9 Medee "Depi t mortel"), bei Quinaul t durch die drei fache Wiederkehr von 
"Depit mortel" bereits angelegt. 
Die weitaus am häufigsten vorkommenden Formen sind die zwei- und dreiteilige Form, 
die aber beide in sehr differenzierten Abwandlungen verwendet werden. Bei den Chören 
läßt sich auch eine große Vielfalt von Formgebungen beobachten, von denen jene mit re-
gelmäßiger Periodik fast nur in den Divertissements zu beobachten sind. 
3. Die rhythmisch-metrische Struktur 
Viele Instrumentalsätze und vokale Stücke des "Thesee" zeichnen sich durch eine me-
trische Vielfalt und rhythmische Raffinesse aus, die für die französische Oper charak-
teristisch ist. Dies sei nur an zwei Beispielen demonstriert. Im Prolog befindet sich 
ein Triosatz für zwei Oboen und Basso continuo, der sich gliedert in: 1. Teil 
2+2+Hemiole+l (= 4+3 Takte), 2. Teil 2+2+1 und 2+2+Hemiole+l (=5+7). Auch im "Air des 
demons" (III, 7) liegt eine aufregende unregelmäßige Gliederung vor: l. Teil 4+Hemi-
ole+l+l+Hemiole+l (=7+4), 2. Teil 4+Hemiole+l und S+Hemiole+l (=7+8). 
4. Tonartenarchitektonik 
Die einzelnen Akte des "Thesee" zeigen eine klare tonartliche Abfolge in verwandt-
schaftlichen Beziehungen, wie sie auch bei anderen Opern Lullys zu beobachten ist. Die 
Ouvertüre steht in C-Dur, der Prolog beginnt in C und schließt in g-Moll, wobei sich 
die Ouvertüre wieder anschließt. Der I. Akt beginnt und endet in C, der II. in e-Moll 
und schließt in a, der III. hat F-Dur als Ausgangs- und Zieltonart, während der IV. Akt 
in c-Moll beginnt und in der Variante endet. Schließlich führt der letzte Akt von G 
nach C-Dur zurück. 
Von allen hier aufgezeigten Charakteristika der Tragedie en musique Lullys finden 
sich in Händels "Teseo" keine Spuren. In welcher Weise knüpft er dennoch an den franzö-
sischen Stil an? 
Bei Händels dreiteiliger französischer Ouvertüre zum "Teseo" fällt die Notierung des 
Largo-Teils im C-Metrum auf, die im Gegensatz zum in der Regel von Lully vorgeschrie-
benen 2-Metrum steht. Durch den Metrumwechsel erhält der erste Teil eine metrisch 
andere Faktur mit Folgen für die Akzentuierung der Takte und Phrasen sowie ein wesent-
lich langsameres Tempo. Damit spiegelt diese Ouvertüre die Veränderungen, die nach 
Lullys Tod in der Auffassung der französischen Ouvertüre eintraten und ihr den Ruf der 
Schwerfälligkeit und Steifheit einbrachten. Händel läßt die B-Dur Ouvertüre recht unge-
wöhnlich in der Dominante zu g-Moll schließen und fügt eine Sinfonia bellicosa in B-Dur 
an, in der der Lärm der kämpfenden Krieger zum Ausdruck kommt. Obwohl Händel für die 
Chöre des "Teseo" zwei Trompeten zur Verfügung standen, setzte er in dieser Schlachten-
musik (dies ist für ihn nicht ungewöhnlich, wäre aber bei Lully undenkbar) nur Oboen 
ein. Die Dreiklangs- und Trompetenmelodik des mehrmals imitatorisch durchgeführten The-
mas erinnert deutlich an das mit Trompeten besetzte Ritornell des Eingangschores der 
Krieger in Lullys erster Szene. Händel legt alle Themeneinsätze in das Bläsertrio von 
Oboen und Fagott, die dem Tutti gegenüberstehen. Die Bezeichnung der im G2-Schlüssel 
notierten "Haut contre" und der Bratschenstimme als Taille weist auf das französische 
Orchester hin, denn es handelt sich hier um die beiden oberen der drei Bratschenstimmen 
dieser Besetzung. Die Haute-contre wurde außerhalb Frankreichs, so z.B. in den in 
Amsterdam gedruckten Orchestersuiten im Violinschlüssel notiert und konnte laut Georg 
Muffat von Violinen oder Bratschen ausgeführt werden. Die nur in diesem Satz der 
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"Teseo''-Partitur anzutreffende Stimmenbezeichnung sowie die nur einmal vorhandene klas-
sische Triobesetzung läßt die Vermutung aufkommen, bei dieser Sinfonia bellicosa 
handele es sich möglicherweise um einen Satz, der aus einem anderen Werk in den "Teseo" 
übernommen wurde. Zu Beginn des III. Akts schreibt Händel in der Arie "Le luci del mio 
bene" einmal den fünfstimmigen Streichersatz für zwei Violinen, Viola I und II und 
Bassi vor, in einem Stück, das keinerlei französische Elemente enthält und dessen Text-
inhalt keine besonders dunkle Klangfarbe erwarten läßt. In "Amadigi" gibt es einen 
ähnlichen Einzel fall, die Arie des Dardano "Pena tiranna io sento al core" (II, 5), in 
der das Orchester mit Solooboe und "Bassons", Violino I-III, Viola und Bassi besetzt 
ist. 
Zu Beginn des II. Akts läßt Händel, durch die von der Vorlage Quinaults angeregte 
Textgestalt bei Haym bedingt, Medea mit einem Arioso beginnen, das durch sieben Takte 
Secco-Rezitativ unterbrochen ist: 
Quinault II, l 
Doux repos, innocente paix, 
Heureux, heureux un coeur qui ne 
vous perd jamais! 
L'impitoyable amour m'a toujours 
poursuivie; 
N'etait c~ point assez de maux 
qu'il m'avait faits! 
Pourquoi ce dieu cruel avec de 
nouveaux traits 
Vient-il encore troubler le reste 
de ma vie; 
Doux repos ••• 
Haym II, l 
Dolce riposo ed innocente pace! 
ben felice e quel sen ehe vi 
possiede. 
(Rec. secco) 
Sempre fu a me tiranno 
il pargoletto Amore; 
or'nuovi strali al core 
d'aventar si compiace, 
e non le sana alor ch'il malo 
chiede. 
Dolce riposo ••• 
Lully leitet seine entsprechende Cembalo-Arie mit einer dreistimmigen Ritournelle ein 
und setzt die "Ruhe" durch die Deklamation auf einen Ton und die Liegenote musikalisch 
um. Er sucht dadurch, einen Gegensatz zum rascher gesungenen und auf der Obersext ein-
setzenden "heureux un coeur" auszudrücken. Medees Deklamation bewegt sich über dem Ge-
neralbaß, ohne daß, wie bei Händel, der Mittelteil einen besonderen Gegensatz dazu bil-
det . Händel komponiert an gleicher Stelle ein ausdrucksvolles Arioso, in dem die Oboe 
den Liegeton der Singstimme einführt und dann die Verse in einer ganz Händelschen ~Jeise 
mehrfach in neuen Melodiegestalten gesungen werden. Das Thema seines Arioso ist der 
Themengestalt Lullys verwandt: 
+ 
;tF-~~~1#~JEmrrJ~ v=l~2=v=r pm_*N 1 
Doux repos, in - no -cen - le p~ix ; heu -reux ,heure11x un CCl!ur qui ne vous perd j~mais 
<Ya f f ~fr~*Wt~l~~r~ 
Dol - - ce ri - po-so! Dol - - ce ri- po - so 
Trotz der gleichen textlichen Voraussetzungen und ähnlicher Themenbildung ist dje kom-
positorische Ausführung bei Lully und Händel extrem verschieden. Händel war von diesem 
Stück so fasziniert, daß er es noch einmal in veränderter Form verwendetell und mit 
Agileas "Deh v'aprite, o luci belle" (IV,4) eine weitere Arie mit sehr verwandter 
Themengestalt und Ausdruckshaltung schuf. 
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Winton Dean hat 1974 den Bericht eines französischen Reisenden nach London im Jahre 
1728 veröffentlicht, in dem dieser Händels Musik aus französischer Sicht charakteri-
siert12: "La musique en est banne et taut a fait dans le goOt italien, a l'exception de 
quelques morceaux tendres dans le goOt frani;:ois" . Zu diesen "morceaux tendres" ist 
zweifellos auch Medeas Arie "Quell' amor, eh' e nato a forza" (II, l) zu rechnen. Die 
Themen des A- und B-Teils stehen in enger Beziehung zueinander. Die Arie entspricht 
dramaturgisch, jedoch nicht inhaltlich genau dem Air der Medee an entsprechender Stelle 
bei Lully, ein Air, das in Frankreich zum beliebten und vielparodierten Schlager ge-
worden war. Lullys Melodie dieses Stückes gehört einem Typ an, der bei ihm in Airs ten-
dres häufig zu finden ist und mit der abwärts springenden Quart und dem Halbtonschritt 
in Gegenbewegung Entsprechungen in Händels Arienmelodik aufweist: 
~;¼sJalE:r Ef E:f · ~m~=§. 3==v===~=t=P mtrr r 
Un ten-dre enga - ge - ment va plus loin qu' on ne pen - se 
~tri r· J? d J f (@f=?=ftf¼fbf-=FFfdd-b 
Quell' a - - mor, c·h'e na - to a !or - za, non con - ten-tauncor a - - man-te 
Interessant ist im gleichen Akt Händels ein Blick auf das, was David Kimbeil ein "un-
love duet 1113 bezeichnet hat. Im Gegensatz zur französ.ischen Oper zählen in der Opera 
seria Duette, in denen zwei Partner ihre beschlossene Trennung besingen, zu den Rari-
täten. In Quinaults Text sind sich beide Protagonisten einig, ihr Liebesverhältnis auf-
zulösen: 
Quinault II, 2 
Ne nous picquons point de con-
stance; 
Consentons a nous degager. 
Goutons d'intelligence 
La douceur de changer. 
Heureux deux Amants inconstants 
Quand ils le sont en meme temps. 
Haym II, 2 
Si ti lascio, j altro amore io Si ti sprezzo, 
chiudo in petto; 
Bei Lully wird die Einigkeit des Paares musikalisch durch die Führung der Stimmen in 
Terzen und durch den imitatorischen Einsatz der Stimmen unterstrichen. Händel läßt die 
Partner auf Distanz gehen, musikalisch durch die gegensätzliche Thematik besonders im 
A-Teil des Da-Capa-Duetts verwirklicht. 
Die Hemiolenbildung ist bekanntlich in der französischen Musik besonders beliebt. 
Wie zuvor am Beispiel einer Ritournelle und eines Air gezeigt, ergeben sich dabei oft 
unregelmäßj ge Perioden, die ohnehin bei Lully vorherrschen. In Arcanas "Piu non cerca 
liberta" zu Beginn des III. Akts im "Teseo" wird der Wechsel zwischen Hemiolentakten 
und kleinen Dreiern ganz systematisch durchgeführt. Es liegt eine dreifache Folge von 
3/8, 3/4, 3/8, dann 3/8, 3/4, 3/4, 3/4, 3/8 vor, ein Ablauf, der im B-Teil der Arie 
durch eine lange Koloratur einmal unterbrochen wird. Die Systematik dieses rhythmisch 
sehr reizvollen Wechsels, die im Endergebnis jedoch eine Regelmäßigkeit ergibt, und der 
ausgeprägte Tanzcharakter des Stückes können als Zeichen für die Stilisierung einer 
französischen Eigenart angesehen werden. 
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Auffallende Gemeinsamkeiten zwischen Händel und Lully gibt es in der Invokations-
szene Medeas, als sie mit Hilfe der Schatten der Unterwelt Agilea einschüchtern will. 
Während Lully in für seinen Stil charakteristischer Weise die tonmalerischen Motive im 
vorausgehenden Invokationsritornell .konzentriert, d.h. sie vor dem Vokalteil voraus-
nimmt, und Medee dann in großen Sprüngen über dem Generalbaß deklamieren läßt, sind bei 
Händel diese Ausdrucksmittel in das Accompagnato-Rezitativ integriert. Die Sechzehntel-
bzw. Zweiunddreißigstel-Skalen und die extremen, z. T. übermäßigen und verminderten 
Sprünge sind als gleicher Topos bei beiden Komponisten verwandt. Händel beginnt das 
Stück mit erregten Tonrepetitionen, die bei Lully thematisch erst im nachfolgenden Chor 
"Que taut fremisse" (III,B) und bei der Rückkehr Medees in V,6 eingesetzt sind, d.h. 
Händel konzentriert die von Lully verwandten Topoi im Accompagnato-Rezitativ. 
In ähnlicher Weise verfahren beide Komponisten im IV. Akt, in dem anfangs die 
Furienherrschaft fortbesteht. Die Furienfiguration, bei Lully als rasende Achtel im Air 
dansant des III. Akts präsent, herrscht in Medeas Arie "Dal cupo baratro veni te, oh 
furie" in Sechzehntelnoten in wechselnden Stimmen vor. 
Das ausdrucksstarke Es-Dur Arioso Teseos "Chi ritorna alla mia mente" der gleichen 
Szene verwendet bezeichnenderweise die punktierte Figur und ihre Verkleinerung aus dem 
Ritornell in c-Moll zu Beginn des IV. Akts von Lullys "Thesee", das in dem gleichen 
emotionalen Zusammenhang steht. Bei Händel ist T eseo durch die Zauberei der Medea 
gerade erwacht, steht aber unter dem Eindruck der Furien, während bei Lully dieses 
Ritornell den verzweifelten Ausruf Aegles einleitet, die den Dämonen ausgesetzt ist. 
Ein weiterer Air tendre, jenem aus II, 1 vergleichbar und diesmal in Form einer 
Sarabande gekleidet, ist Agileas Generalbaß-Arie "Amarti si vorrei, il ciel lo sa" 
(IV,7). Die Gestalt des thematischen Hauptgedankens ist häufig bei Lully, aber nicht im 
"Thesee" nachzuweisen, sogar bei Sarabanden, und gehört in den Ausdruckbereich des 
schmachtenden Air tendre (LWV 45/25) 14 : 
~l l ~ -j> 1 PMR -fr 1J1-rffl~ 
A - mar-ti si vor - rei, il ciel, il ciel lo sa; 
;+ J I J vf=i=td--m 
le Dieu qui nous en - - ga - ge 
Zuletzt ist auf die bemerkenswerte Verwandtschaft zwischen dem Chor Lullys "Soyez 
unis a jamais" und dem affektverwandten und inhaltlich ähnlichen Duetto Clizias und 
Arcanes "Unito a un puro affetto" hinzuweisen. Wiederum wird ein Element aus Lullys Ri-
tornell in den Vokalpart selbst integriert. 
m ; II /· v wr Pd€r( ~@~M-!tf=~41ffll!J! 
Soye, , . ois O J• • ma,s. i 1• • mois. i i• • m,is : -~ff = -1~ltMc;$~r 
Uni - toaun pu - ro al - - fet - - to (dl man ____ -- ·----·-- - --- (t~l 
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Daß die hier aufgezeigten Gemeinsamkeiten zwischen Lully und Händel nicht rein zu-
fällig sind, zeigt eine musikalische Beziehung zwischen Destouches 11 Amadis 11 und Händels 
11 Amadigi II in der Nachtszene ( I, 2 hier eine Da-Capa-Arie, dort ein Accompagnato), die 
textlich verwandt sind. 
$13 f 
0 nuit, deploye i - - cy tes voi - les les plus som - ~res: som - meil 
$a l J f 2 lfJJ T-1 1 ptl==E=J;ggffej§ 
()i notte! oh ca-ra not-le, spie-ga il piu o-scu - ro ve - lo ! 
Hierbei handelt es sich aber offenbar um einen Topos, der im Lamento des 11 0rfeo 11 im II. 
Akt von Monteverdis Oper auf den Vers "n'andro sicuro a piu profondi abissi" durch den 
uhgewöhnlichen melodischen Abstieg von h' über g', e' zum c' bereits nachweisbar ist. 
Inwieweit die bei Prevost erwähnten kritischen Bemerkungen, Händel habe "emprunte le 
fand d'une infinite de belles choses, de Lully, & sur taut de nos Cantates Fran~oises, 
qu' il a l 'adresse, disent-ils, de deguiser a l' Italienne1115 allgemeine Gültigkeit ha-
ben, kann hier nicht entschieden werden. 
Der "Teseo" Händels enthält trotz einer gründlichen Umarbeitung des Librettos noch 
viele Elemente der Tragedie en musique, die auch in der Musik ihren Niederschlag fin-
den. Als einziger Rest der Divertissements blieb der Coro di Ateniensi im II. Akt als 
Ausdruck des "feste cantando e danzando" übrig. Händel integrierte die Dämonentopik aus 
Lullys Divertissements und Ritornellen im Arioso der Medea im II. sowie im V. Akt. Dem 
Ausstattungselement wurde, wie die zeitgenössischen Reaktionen auf die Aufführungen des 
"Teseo" beweisen, zu Händels Lebzeiten ein großes Gewicht gegeben. 
Die Mehrzahl der Arien Händels ist fern vom Stil französischer Opernmusik, und 
selbst dort, wo er sich an französische Modelle erinnerte oder sich an ihnen bei der 
Themenbildung in für ihn bezeichnender Weise orientierte, zeigt die Verarbeitung eine 
völlig eigene Handschrift, die keiner eines französischen Komponisten verwandt ist. Die 
Häufigkeit, mit der Händel die Konvention der Abgangsarie gebrochen hat und vom Rezi-
tativ und Dialog in die Arie wechselt, ohne daß immer eine zwingende emotionale Kul-
mination in der Arie stattfindet, macht eine weitere Besonderheit des Werkes aus, die 
aus der Herkunft von der Tragedie en musique zu verstehen ist. Die von Reinhard Strohm 
in Boston während der Diskussionen beim Early Music Festival konstatierte Selbstän-
digkeit und Unabhängigkeit des "Teseo 11 von der zeitgenössischen italienischen Opera 
seria trifft in noch größerem Maße auf die Beziehungen zur französischen Oper zu. 
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